paintings were hung very close together was particularly inappropriate for the two
great canvases from the Royal Collection, the “greate peece* and the Charles I with
Monsieur St. Antoine, both designed to be seen at the end of very long vistas. (Salt
was rubbed into the wound by Pierre de la Serre’s account, quoted in the catalogue,
of the stunning impression the latter made at St. James’ Palace in 1638.) The
exhibition had a deserved popular success which made the rooms crowded and hot,
and the sense of claustrophobia was increased by the choice of chocolate brown as
a wall colour.

It would be most unjust to end a review of this excellent exhibition on a critical
note. While not introducing us to a neglected aspect of Van Dyck’s work as its
predecessors at Princeton and Ottawa had done, it succeeded magnificently in its
aims of showing both the highlights and the range of Van Dyck’s work during his
years in England. The catalogue is a major addition to the modern literature on
Van Dyck, providing the best (and certainly the most elegantly written) concise
introduction to the artist’s life and career and, in the entries for individual
paintings, the fruit of Sir Oliver Millar’s researches into Van Dyck’s English period
carried out over many years. It can only be hoped that, in time, he will publish a
complete catalogue raisonné of the English paintings.

Christopher Brown

FERDINAND HODLER

Ausstellung in der Nationalgalerie, Berlin (2. 3.—24. 4. 1983),
im Petit Palais, Paris (11. 5.—24. 7. 1983) und im Kunsthaus,
inrich (1948 231081983

Schon zu Lebzeiten Hodlers riefen seine Werke heftige Kritik hervor, und auch
heute noch stoBen Hodlers Bilder, besonders seine allegorischen Kompositionen
und seine Historiengemalde, auf Unverstdndnis. Es war daher ein Wagnis, Hodlers
Werk von neuem zur Diskussion zu stellen, um so mehr, als der Ruhm des Malers
auBerhalb der Schweiz in den letzten Jahrzehnten zusehends verblaft ist. Im Zen-
trum der Ausstellung, der groBten seit der umfassenden Retrospektive ein Jahr vor
Hodlers Tod 1917 im Kunsthaus Ziirich, stehen seine mehrfigurigen GroBformate,
seine Landschaften, die spiten Selbstbildnisse, der Zyklus der sterbenden Valenti-
ne Godé-Darel sowie eine Reihe von Genfersee-Landschaften, die in den letzten
Lebensjahren entstanden.

Bei einer Beschéftigung mit Hodlers Kunst wird man seine Anfang 1891 vollen-
dete ,,Nacht*, mit der er im Selben Jahr in Paris seinen kiinstlerischen Durchbruch
erzielte, nicht entbehren konnen. Denn schon in diesem Werk zeigt sich die cha-
rakteristische Verbindung von naturalistischer Formgebung und symbolischer Ex-
pressivitat, die Hodlers Figurenbilder bestimmen sollte, wie ihm auch im Thema
des Bildes die Umsetzung einer subjektiven Empfindung in eine Metapher des be-
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drohten Menschen gelang. Leider fehlte die ,,Nacht* in Berlin; konservatorische
Griinde verhinderten ihre Ausleihe aus dem Berner Kunstmuseum. Doch hitte
Hodlers wichtigstes Werk zur Stelle sein miissen. Auch die der ,,Nacht* folgenden
mehrfigurigen allegorischen Darstellungen ,,Enttduschte Seelen® (1892) und
,,Burhythmie* (1895; der Titel verdiente ebenso wie die theoretische Position, die
er ausdriickt, vertiefte Untersuchung), in denen Hodler die Bildaussage durch den
fiir sein spateres Werk so wichtigen Figurenparallelismus zu steigern suchte, sind in
der Berliner Ausstellung nicht zu sehen; und von den ,,Lebensmiiden‘ (1892) ist
nur eine spatere Fassung vorhanden, so dal man s@mtliche friithen allegorischen Fi-
guralkompositionen Hodlers vermif3t.

Das eigentliche Problem von Hodlers Figurenbildern ist die Diskrepanz zwischen
naturalistischer Formgebung und Expression, ein fiir den Betrachter nur schwer zu
tiberwindender Gegensatz von Inhalt und Form, der sich besonders in Hodlers frii-
hen parallelistischen Allegorien zeigt. Diesen Gegensatz wulte Hodler in den
mehrfigurigen GroBformaten nur zu egalisieren, indem er die starre Reihung der
Figuren und ihren strengen Parallelismus aufgab zugunsten einer halbkreisfGrmi-
gen Anordnung der Figuren, wie im ,,Tag* mit seiner der ornamentalen Eleganz
des Jugendstils verpflichteten Darstellung. Eindrucksvoll sind denn auch Hodlers
in Berlin ausgestellte Studien zum ,,Tag®, beginnend mit einzelnen Figuren, bis sich
das Thema in der halbkreisformigen Anordnung mit den vier Frauen und der Mit-
telfigur mit den erhobenen Armen — letztere in der ,,Poesie‘‘ von 1897 vorgebildet
— konkretisiert. Das 1900 vollendete Gemalde, in dem das allmdhliche Anbrechen
des Tages, das Erwachen, das sich Entfalten und das Aufblithen der Natur versinn-
bildlicht sind, bildet einen neuen Hohepunkt in Hodlers Werk, mit dem er die pessi-
mistischen Aussagen seiner fritheren Allegorien tiberwand (Abb. 4). Leider ver-
missen wir auch dieses Bild in der Ausstellung. Die ausgestellte zweite und dritte
Fassung des ,,Tages* konnen das Original nur ungeniigend ersetzen, da sie von sei-
ner Darstellung abweichen — worin die Problematik von Hodlers verschiedenen
Fassungen eines Themas zum Ausdruck kommt. Denn die zweite Fassung des ,,Ta-
ges* (1906, Kunsthaus Ziirich, Kat. Abb. 72) widerspricht in der Mittelfigur mit
dem in die Ferne gerichteten statt dem gesenkten Blick dem urspriinglichen Sinn
des Erwachens und Aufbliihens der Natur, und in der Tatsache, daf3 die Mittelfigur
eine modische Frisur erhielt, zeigt sich Hodlers Hinwendung zu AuBerlichkeiten.
In der dritten, dreifigurigen Fassung des ,, Tages* (1909/10, Museum Luzern) hat
Hodler die beiden die Mittelfigur flankierenden Frauen weggelassen, der komposi-
tionelle Zusammenhang ist so unterbrochen, was auch das Thema der Darstellung
beeintrachtigt. Hier wie bei den spéteren Fassungen der ,,Lebensmiiden* und des
,,Auserwahlten muf3 man feststellen, dal Hodler in Bildern desselben Themas die
kiinstlerische Qualitédt der frithen Fassungen nicht mehr erreicht. Eklatant ist der
qualitative Unterschied in den beiden Fassungen des ,,Friihlings®. Ist schon die er-
ste Fassung von 1901 (Essen) durch das Thema des in Sinnlichkeit verziickten
Maidchens mit dem stolzen, narzistischen und zugleich unsicheren Jiingling bereits
zum Zeitpunkt ihrer ersten Ausstellung verstidndlicherweise heftig umstritten ge-
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wesen, so wirkt die zweite Fassung (1910, Privatbesitz Luzern) durch Hodlers
fliichtige Ausfiihrung der beiden Figuren vor dem grellgelb hervorleuchtenden,
den raumlichen Zusammenhang der Darstellung verunkldrenden Hintergrund
noch unerfreulicher.

Die Dominanz des narzistischen Mannes im ,,Friihling — eine Leitfigur Hodlers
— kehrt in den folgenden Figuralkompositionen wieder und wird in den beiden
Fassungen des ,,Jiingling vom Weibe bewundert* (1903; 1904) durch den nackten
und stolzen Jiingling, dem die Frauen nachblicken, gewissermaf3en zu einem umge-
kehrten Paris-Urteil, das man nur schwer ertrdgt. Verwandt im Thema sind die
,,Empfindung*“ (1902) mit den vier vor einer Blumenwiese nach rechts (einem im
Bild nicht zu sehenden Mann entgegen?) schreitenden Frauen und die sich damen-
haft zur Schau stellenden Frauen der ,,Heiligen Stunde* (1907). Angesichts dieser
Bilder muB3 man feststellen, daB Hodler mit ihnen die kiinstlerische Qualitdt und
die Aussagekraft der ,,Nacht* und des ,,Tages nicht mehr wiedergewinnt. In er-
ster Linie handelt es sich doch wohl um groBe dekorative Kompositionen. Die Pra-
sentation all dieser Bilder im Mittelsaal der Nationalgalerie erschwert noch zusétz-
lich den Zugang zu ihnen, denn sie sind keine Galeriebilder, sondern durch ihre
Gro6Be und ihre groBfigurige Komposition Wandbilder, von denen jedes eine gro3e
Flache beansprucht, was eine galeriemafige Hangung verbietet.

Probleme wirft auch Hodlers Beziehung zu den Rosenkreuzern auf, die mehr als
nur eine Episode war. In seinem ausgezeichneten Katalogbeitrag iiber die vielfalti-
gen Formen von Hodlers Symbolismus zeigt Alexander Diickers auch Hodlers
letztlich unergiebige Verbindung mit der Rose + Croix-Bewegung auf. Sicher hat
die jahrelang fehlende Anerkennung Hodlers als Kiinstler dazu beigetragen, daf er
die Mitgliedschaft der angesehenen Rose + Croix-Esthétique annahm. Doch sollte
Hodler nicht nur 1891, sondern auch 1893 bei den Rosenkreuzern in Paris ausstel-
len, und die Verbindung mit dieser reaktiondren Kunstbewegung mit ihrem reli-
gios-philosophischen Programm und ihren elitdr-aristokratischen Vertretern sollte
noch von 1896 bis 1899 fortdauern, als er — wohl auch dank der Fiirsprache des
bekannten Rosenkreuzers Graf Louis de Romain — am Gewerbemuseum in Fri-
bourg hauptsdchlich von der Aristokratie der Stadt besuchte Zeichenkurse erteilte.
Werke dieser Jahre, wie der ,,Auserwihlte®, der sein Lebensbdumchen pflanzende,
zu den Engeln aufschauende Knabe, und der ,,Weg der auserwihlten Seelen®, ein
von Biischen gerahmter, zu einem hoch stehenden Kreuz fiihrender Weg, bleiben
unglaubwiirdig, denn — wie Alexander Diickers dazu pointiert bemerkt —, ,,der
wahrlich nicht kirchenfromme Hodler spielt, spatgotisch—préraffaelitisch verklei-
det, den Andichtigen.*

Mehr als in den Figuralkompositionen liegt m. E. Hodlers kiinstlerische Bedeu-
tung in der Darstellung der Landschaft. Seine Landschaftsbilder waren zur Zeit sei-
nes Todes auBerhalb der Schweiz nahezu unbekannt. Erst Ausstellungen und Pu-
blikationen der letzten zwanzig Jahre haben sie international bekannt gemacht.
Das Neue von Hodlers Landschaften liegt in ihrer abstrahierenden Monumentali-
tat und in ihrer koloristischen Kiihnheit. Die Berliner Ausstellung bietet einen gu-
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